





























































































（三）   围棋观（上） 
体验论立足于心理技术的运用和心理能量的凝聚，在规定情境的范围内追求情
感的冲击力，即强调“点”的效应；“心象说”立足于形象的创造，极为重视通过
人的生命历程与心灵历程突出角色的审美价值，也就是说通过心灵历程各个阶段各
个层次的体验使人物具备更加深厚的魅力，实际上是以人物、角色的塑造为核心展
开导演思维，这种思维呈现为“线”性律动。以戏剧艺术为代表的综合性艺术决定
着导演审美创造的特殊性，“点”和“线”的重视固然是必须的，但是导演必须解
决宏观和微观、个体和群体、形式与内容、技术与艺术等复杂问题。从导演美学的
要求看, 体验论和“心象说”都不是导演思维的最高形态, “围棋观”的提出，极大
地拓展了导演思维研究的思考空间,“导演思维就是围棋思维”的主张既有理论的创
建性，又有实践的基础，更有方法论层面的指导意义。 
首先，“围棋观”的提出有坚实的理论与实践基础，“导演思维就是围棋思
维”是上海戏剧学院导演系教授卢昂首先提出并大力倡导的主张，这种思想的提出
不是空中楼阁而是有深厚的思想渊源，具体包括以下四方面：对于西方戏剧文化的
兼收并储，且以斯坦尼体系的体验论为逻辑出发点；对于中国传统文化和美学精神
的系统把握，进而立足于发扬中国戏曲的艺术精华而追求中西方戏剧文化的融合；
对于现代、当代戏剧文化现状的深刻思考，有效借鉴其教训和吸取其经验（如焦菊
隐的“心象说”）；上海戏剧学院艺术传统和学术精神的熏陶和影响，对于相关学
术成果（戏剧学、戏剧美学，导演学、舞台设计美学）的能动吸收。而“围棋观”
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的实践基础是多方面的，具体来说就是：对于上戏前辈艺术家创作成就和风格的直
接感受；对于学院内外导演艺术实践的深入思考；更为重要的是自身导演创作的实
践和成就。也就是说，“导演思维就是围棋思维”的思想既是卢昂教授数十部作品
导演创作经验的总结、也是他对于导演美学重要问题深入思考的产物。其最大特点
是：以“点”的冲击力为导演思维的基础、强调人物的情感浓度和强度；以“线”
的律动为导演思维的主导、重视人物形象的创造、展示人的生命历程与心灵历程的
融合；以“面”的系统把握为核心，进而最大限度拓展艺术的美学空间，从各个层
面表现人的本质内涵，充分体现综合艺术的无穷魅力。 
（说明：因为篇幅关系，以下各个部分仅做引文罗列，不进行深度展开） 
  其次，“围棋观”有深厚的文化积淀，作为极富民族特色的文化形态，围棋
和中国戏剧都有娱乐性，其寓教于乐的精髓和戏剧艺术有惊人的一致性，二者同样
有悠久的传统和生命活力，较之中国戏剧，围棋的娱乐性更强、形式和运做规范更
加稳定，更为重要的是，围棋是人们感受中国文化深厚内涵的最直接方式。围棋形
成与原始社会后期的尧舜时代：“尧造围棋，以教子丹朱，或云：舜以子商均愚，
故做围棋以教之。”（《博物志》张华）我们可以看到，围棋的形成时期和中国最
基本的哲学理念——阴阳五行说——是相同的，班固对于围棋的文化内涵有精确的
阐述，他说围棋“局必方正，象地则也，道必正直，神明得也。棋有黑白，阴阳分
也。骈罗列布，效天文也。四象既陈，行之在人。”（《弈旨》）在古人看来，围
棋不仅仅是天地之象、神明之体，还和政治、伦理、军事、道德、个人修养乃至心
灵沟通有极大的关系，班固的《弈旨》对此有深入的阐述：（围棋）“上有天地之
象，次有帝王之治，中有王霸之权，下有战国之事，览其得失古今略备……（围
棋）乐而不淫、哀而不伤，质之诗书，《关雎》类也。紕专知柔，阴阳代至，施之
养性，彭祖是也……”在中国围棋是高级的智能活动，它可以使人在输赢之中获得
直观的快感和刺激有着很大的普及率，它也是情趣、气氛、意境高度融合的典雅艺
术，成为社会精英表达人生最高境界，修身养性的手段，（围棋）“以为难，则村
童俗士，皆精造其玄妙；以为易，则有聪明之人，累世究之而不能精”。围棋的变
化莫测玄妙之至是无与伦比的——“千古无同局”，它对于人们的启迪也是多方面
的，所以甚至有人把围棋看做是比道德、文章、功名更高的“天技”（汪晋《弈
喻》）即所谓的“散木一枰，小则小矣，于以见兴亡之基；枯棋三百，于以知成败
之数”。 
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第三，“围棋观”以科学的系统思维为基础，是导演思维的高级形态。现代生
理学和心理学的研究证明，人的大脑或者思维是有分工的基本区分为感性与理性、
经验与逻辑、形象与抽象、想象与推理等相对独立的部分，系统思维就是在此基础
上的高级形态，特点是（a）综合性.。整个思维过程重视从思维对象的成份、功
能、结构、相互联系的方式等方面进行综合观照。（b）整体性。把对象作为整体
加以对待，从整体和部分的相互制约关系中揭示其内在规律和运动特征。（c）动
态性对于事物动态属性的强调，从而把握其动态规律。（d）定量性和最优化。在
动态中协调整体和部分的关系使部分的功能和目标服从系统总体的最佳目标，以达
到总体最优化效果。 
围棋的变化莫测，就是因为下棋的过程实际是抽象思维到形象思维及其二者的
往复，尽管古人更愿意把围棋和军事上面的兵法谋略想联系，但是却是我们看到了
围棋思维有很强的系统性内涵。“搏弈之道，贵乎严谨，高者在腹，下者在边，中
者占角，此棋家之常然。……阔不可太疏，密不可太促。与其恋子以求生，不若弃
之而取势，与其无事而强行，不若因之而自补。……凡敌无事而自补者，有侵绝之
意也，弃小而不就者，有图大之心也。随手而下者，无谋之人也，不思而应者，取
败之道也。”（《棋经十三篇·合战篇》）。 “而观其（围棋）开阖操纵，进退取
舍，奇正互用，虚实交施，或以予为夺，或因败为功，或求先而反后，或自保而胜
人，幻化万端，机会卒变，信兵法之上乘，韬略之秘轨也”。 
（四）围棋观（下） 
有学者指出，包括戏剧思维方式在内的中国古代思维最有系统思维的属性（叁
见刘长林《中国系统思维》），中国戏剧的思维方式的主要有以下几方面特点：具
象思维、整体思维、规范思维、和模糊思维，（叁见姚文放《中国戏剧美学的文化
阐释》）实际上围棋思维首先是和中国古典戏剧美学的思维方式内在相通，因而它
和导演思维必然保持高度的一致性。具体来说包括以下几方面： 
（a）最优化目标指向。围棋思维和导演思维都是以特定的具体的目标为逻辑
起点，所有手段的运用都是为了实现最优化效果，这种目标的设定取决于思维主体
的具体状态和美学需要，就围棋而言，村童俗士输赢之中获得直观的快感和刺激，
以娱乐性为满足；文人雅士以修身养性为基础向往“双棋未遍局，万人皆为空”
（孟郊《烂柯石》）的境界。就戏剧而言，浪迹江湖的戏班为生存的需要，必须满
足各个阶层观众的需要，充当导演的班主们必然以娱乐观众为自己导演思维的核心
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目标；但是当文人从元代大规模进入戏剧创作的领域之后，导演思维不仅仅有了浓
厚的“高台教化”的意识，更在于以“意、趣、神、色”为最高境界，高雅化始终
是导演思维的目标追求。 
（b）规范化和自由创造性的对立统一。规范化实际是以具体条件的制约性为
表现形式的，这就是说，围棋思维和导演思维必须接受具体形式和规范的制约，对
于围棋来说是棋枰结构、棋子数量、游戏规则，对于导演来说就是剧本、舞台、演
员、观众、剧种和演出样式。在此基础上，二者的思维空间是绝对自由的，思维主
体完全可以“开阖操纵，进退取舍，奇正互用，虚实交施，”，把自己的创造精神
发挥到极至。 
（c）思维状态转化的灵活性及其机制。围棋思维以对抗性为核心机制，导演
思维则是立足于戏剧冲突展开其思维过程，前者的基本目标和量化标准是输赢、快
乐需求的满足，后者则是人物形象的创造和戏剧性的体现。所以，对抗性和冲突性
就成为围棋思维和导演思维的内在调控机制，直接决定了思维状态的动态轨迹和静
态特质。首先，在思维方式——抽象思维和形象思维上，二者的转化是在运动中完
成的，经验与逻辑、判断与预测、想象与推理等手段的使用全部是动态过程的具体
情况决定的，其转换是必然的，又是不可设定的。思维主体的主观性因素（思维能
力、智慧水平、文化修养、创造精神）成为最佳效果实现的内在力量。其次。思维
的角度。围棋思维和导演思维实际是对应性（或者说是对象性）的，在对弈过程
中，棋手不是盲目的执子落枰，一方面他必须重视都是为了应对对方的战术指向，
另一方面他必须使每一个落枰之子都有全局的意义,这样一来,每一个单个的“点”
都有了“面”的意义和价值,从而实现“线”的最优化效果。在戏剧艺术创造中，这
种“点”与“面”的关系也是导演思维的内容：在宏观上，把剧本修改、演员筛选
和服装、化妆、道具、灯光等舞台各个部门作为具体的“点”，使它们按照作品的
最高标准和最优化效果追求具有“面”的价值和意义；同时以艺术形象的创造为核
心灵活实现思维角度的转换，对于导演来说，每一个演员、演员的每一个动作（心
理的、形体的）都是他思维的“点”，导演必须按照体验论的要求赋予它具体的内
涵和充足的依据，在此情况下，导演思维处于感性与理性、形象与抽象的交合状
态，在规定情境中不断进行角度转换，指导演员在对话、交流、冲突之中展示生命
历程和心灵历程的完整状态。也就是说，在规定情境下，导演赋予这些“点”以什
么样的内涵和依据，必须以另外的“点”为参照对象，反之亦然，即所谓的“左右
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逢源”；与此同时导演还必须“瞻前顾后”，按照“合规律性”、“合目的性”及
其高度统一的造型规律确定“点”的逻辑指向和必然趋势，并通过各个“点”的内
在联系（行动线），实现“珠连璧合”“面面俱到”的境界。 
（d）空间构成 
根据系统思维的理论考察围棋思维和导演思维，上述“点”、“线”、“面”
的关系不是对立的，而是高度统一的。实际上，不论围棋思维还是导演思维，他们
在精神和物质层面（形而上的和形而下的）并不是呈现为面的效果，这种思维在超
越娱乐性目标而进入艺术和审美的状态后，也就不可能以“面的效果”为满足。围
棋思维以心理上的快感为起点，营造出多层次、多维度的立体空间，从而强化心理
张力，使围棋具有无穷无尽的魅力和多元化的价值：“君子以之游神，先达以之安
思，尽有戏之道，穷情理之奥秘”（梁武帝萧衍《围棋赋》）。 
导演思维的空间形态也是多层次、多维度、立体性的，但它是典型的艺术思维
与审美思维，因而呈现出复杂性和独特性。导演思维的空间形态由以下几个层次构
成： 
技术——从一开始进入创作状态开始，导演思维更大程度上是以技术性为主
的，这里所谓的“技术性”是基于最高任务对于符号系统的选择、使用、调整，使
之定点、定量、定位、定性。在某种程度上说这种状态下的导演思维经验多于创
新、理性多于感性、想象多于推理，并且为最优化效果奠定了坚实的基础。比如说
确定舞台美术的设计方案（“点”），固然是为了实现最高任务，还必须要考虑与
其他部门如灯光的整体协调，这种横向的参照就自然构成“面”的效果，但是这样
的“点”与“面”的关系必须服从并依赖人物的行动线的定位。所以在“技术性”
层面的导演思维有着突出的系统性和操作性。 
艺术——多元化思维手段的创造性使用是导演思维在艺术创作中的突出表现,这
些手段不是有意识的使用,而是发自心灵深处的需要和迸发,直觉的展开、想象力的
飞动、灵感的爆发使导演思维获得了无穷无尽的能量和巨大的张力，进而使艺术空
间得到最大限度的拓展。很显然，“不知所起，一往而深”的“情”是导演思维的
核心动力和逻辑起点，高度个性化的人物形象是导演思维的物态化载体，在此基础
上，这些形象的生命、心灵历程不再是游离于导演思维，而是与导演思维有机融
合，在线性律动中使所有的符号形式获得深厚的情感内涵，建构包容性极强的多维
立体空间，从而完成从生活真实到艺术真实的转化。 
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美学——围棋思维和艺术思维一样，其逻辑起点是娱乐性的心理需求，因为围
棋在形态上依然保留着“游戏”的原始风貌，所以它对现实物质生活和意识形态的
影响必然停留在“启发”的层次；艺术则是通过直观、感性、具体的外在形式和内
在内容，展示真实的艺术世界，使人得到真切的“感受”。但是围棋运动所追求的
的最高境界与艺术是完全一致的，“‘空山无人，水流花开’。二句极琴心之妙
境；‘胜固欣然，败亦可喜’二句极手谈之妙境”（张潮《幽梦影》）。所以围棋
能够在思维层面基于“点”“线”“面”的内在联系而建构出富于审美意义的多维
立体空间。这种“点”“线”“面”的内在联系在技术层面与导演思维对接和统
一，在美学层面却有着相同的属性，这就是超越实际功利的纯粹的精神与心理的愉
悦、对于事物的思考和哲理性认知。 当然二者还是有着不同之处：导演思维立足于
具体可感的艺术世界和人物形象，追求“象外之象，韵外之至”，超越“有我之
境”而创造“无我之境”，从而全方位揭示人性本质的最深层内涵；围棋思维的视
象世界呈现为“神飞方化外，天地有无中”。其境界如道、禅之玄趋于模糊和神
秘。 
 
围棋思维与导演思维空间结构示意图 
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总之，导演思维是导演美学研究中必须解决的关键性问题，它是艺术思维，因
而导演思维有着艺术思维的普遍性规律和特征；戏剧艺术的独特属性又使导演思维
有自身的特殊性，这种普遍性和特殊性的统一是我们研究导演思维具体内容和内在
规律的前提，“导演思维就是围棋思维”的命题不仅仅使我们看到导演思维的特殊
性形态，我们也可以看到，二者的同一性即表现为“点”“线”“面”内在关联的
思维逻辑，也表现在基于“点”“线”“面”内在关联的思维空间容量和美学价
值；二者的同一性即表现为有着相同的文化背景和科学思维基础，也表现出“以人
为本”思维规律和对于最高美学境界的追求。 
于是我们有充足的理由再次重申：导演思维就是围棋思维的命题有系统的特
色、科学的基础，“围棋观”是导演思维的高级形态。 
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